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Die innere Schau als Bildmontage im Frühmittelalter 
Als Minimalform mehrteiliger Bildsysteme kann die Konfiguration des Diptychons 
gelten. Sie verdient überall dort besonderes Interesse, wo man ein elementares Anlie­
gen christlicher Kunst in der Sichtbarmachung modaler Differenzen vermutet. Wolf­
gang Kemp, der die Aneignung der Diptychonform durch die frühchristliche Kunst 
nachgezeichnet hat, spricht von einem „Medium, das [...] schon in seiner Objekt­
form als ein elementar-differentielles System angelegt ist" und so zum Ausloten von 
Differenzen der unterschiedlichsten Art einlädt: „Der Dialog zwischen den paganen 
und den christlichen Gegenstücken, der Dialog zwischen den zwei Bildtafeln, der 
innere Dialog zwischen den Bildebenen, der Dialog zwischen den beiden Seiten und 
damit impliziert: der Dialog zwischen Schrift und Bild - es ist keine Möglichkeit 
ausgelassen worden."1 Lässt sich diese Reihung auch auf die für das Christentum 
konstitutive Differenz zweier Modi des Sehens ausweiten, des äußeren, körperlich­
irdischen Blicks und der inneren, geistig-visionären Schau? 
Wer innerhalb des Korpus mittelalterlicher Diptychen nach Bildpaaren mit visio­
närer Thematik sucht, wird weit seltener fündig, als man dies zunächst vermuten 
könnte. Womit wir uns im Folgenden beschäftigen werden, sind „komposite" oder 
„konstruierte" Visionsbilder: Bildgegenstände, die erst infolge ihrer Anordnung auf 
den beiden Seiten des Diptychons zur Darstellung einer visionären Erfahrung wer­
den. Wie sich im Folgenden zeigen wird, ist es dabei im Hinblick auf die früh­
mittelalterliche Situation aus mehreren Gründen sinnvoll, zwei Phänomene gemein­
sam zu betrachten, die von der Forschung gewöhnlich getrennt behandelt werden: 
das Diptychon in Gestalt des bebilderten Bucheinbands, wie es frühmittelalterlich 
vor allem in der Elfenbeinschnitzerei realisiert wurde, und die bebilderte Doppelseite 
mittelalterlicher Manuskripte.2 Außer dem Mechanismus des Auf- und Zuklappens 
ist Doppelseiten und Einbänden eine enge Allianz mit dem Medium Buch gemeinsam, 
die der Schlüssel für spezifische Darstellungsstrategien des Visionären auf diesem Bild­
ort ist. 
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Die Maiestas im Blick. Variationen über ein Motiv 
Wenn es für unsere Frage so etwas wie einen Kristallisationskern gibt, der i m m e r 
wieder zu visionären Bildpaarungen anregen konnte, dann war dies im Frühmittelalter 
das neue Bi ldformular der Maiestas Domini. Bekanntermaßen handelt es sich u m 
einen synthetischen Bildtypus, der Elemente mehrerer biblischer Visionsberichte ( Jes 
6, 1 -4 ; Ez 1, 5 - 1 2 ; A p k 4, 2 - 8 ) aufnimmt und in eine neue Gestalteinheit integriert.3 
Dieses immer schon visionär konnotierte B i ld stellt ein schlechthin Unsichtbares v o r 
Augen, welches den Propheten Jesaja, Ezechiel und Johannes jewei ls nur in Te i len 
enthüllt worden war. Vor al lem in liturgisch geprägten Kontexten konnte es an exter­
ne Instanzen des Schauens zurückgebunden werden. 
Maiestas I. Zentral - lateral 
Mein erstes Beispiel ist die Doppelseite fol. 5 v - 6 r des Metzer Sakramentarfragments, 
das um 870 im Skriptorium Karls des Kahlen entstand (Abb. 2).4 Das Maiestas-Motiv 
weist hier eine besondere Füllung der vier Zwickel auf: Unten blicken mare und terra 
zum thronenden Christus empor und erkennen ihn so als Herrscher über die gesamte 
irdische Welt an. Oben wird Christus von zwei Seraphim flankiert, die auf den Bericht in 
Jes 6 rekurrieren. Der Grund dafür lässt sich an der Inschrift im unteren Teil der Miniatur 
ablesen: Es handelt sich um eine Illustration zum Sanctus des Messkanons, als dessen 
Urtext Jes 6, 3 gelten konnte. In den Gesang der Seraphim stimmen auf der linken Seite 
die himmlischen Chöre ein: Engel, Apostel, Märtyrer, Bekenner und Jungfrauen. Z u s a m ­
mengenommen repräsentieren die beiden Bildfelder ein Geschehen der h imml i schen 
Liturgie, die das Idealbild für die auf Erden gefeierte Messe abgibt. 
Weshalb wurde für dieses Geschehen das Disposit iv der Doppelseite gewäh l t ? 
D ie gesamte Verehrungsszene vollzieht sich j a im M o d u s der visio beatifica, be i der 
sich die Schauenden gemeinsam mit dem Geschauten i m H imme l befinden.5 A n d e r e 
Beispiele zeigen, dass es den Konzeptoren der Handschrift leicht mögl ich gewesen 
wäre, einen solchen himmlischen Schauraum in einem einzigen Bi ldfe ld u n t e r ­
bringen.6 Dass die Künstler der Hofschule dennoch die zweiteil ige Lösung realisier­
ten, möchte ich auf einen Zugewinn an Differenzqualität zurückführen: eine scharfe 
Trennung zwischen der göttlichen Erscheinung als frontaler, in sich symmetr ischer 
Konfigurat ion und den seitlich orientierten, parataktisch gereihten Vis ionären. O b ­
wohl beide Miniaturen die gleichen Abmessungen haben und identisch gerahmt s ind, 
wird die Versoseite so zu einer Darstellung sekundären, abgeleiten Grades herab­
gestuft. 
Robert Deshman hat darauf aufmerksam gemacht, dass die Sanctus-Miniaturen 
die antike Formel des aurum coronarium reaktivieren: Der obere und der untere der 
Himmelschöre (Engel und Jungfrauen) bl icken nicht nur hinüber zu Christus, sie 
bringen ihm auch goldene Kronen dar.7 Deshmans Hinweis ist deshalb wertvo l l für 
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uns, weil das aurum coronarium auch in anderen Zusammenhängen die Matrix für 
doppelseitige Kompositionen abgibt - zahlreiche Beispiele finden wir in der 
ottonischen Buchmalerei. Stets geht es dabei um die Ehrung einer Herrscherfigur 
durch Überreichung huldigender Gaben. Im Evangeliar Ottos III. offerieren die vier 
Provinzen des Reiches dem thronenden Kaiser ihre ehrenden Geschenke (Abb. 3). 
Wie im Metzer Sakramentar ist die Rectoseite zentralsymmetrisch aufgebaut, ohne 
einen szenischen Bezug nach links herzustellen.8 Der Blick der vier Frauen bleibt 
unerwidert, ihre Geschenke finden auf Seiten des Geehrten keine Beachtung. 
Obwohl die ottonischen Doppelseiten keine visionäre Schau evozieren, sind sie 
doch eine wichtige Lesehilfe zum Verständnis der karolingischen Sanctus-Miniatu-
ren. Deutlich wird, dass diese Bilder ihr Argument auf einer gestaltpsychologischen 
Ebene entwickeln: Symmetrie vs. Asymmetrie nicht nur im Aufbau der einzelnen 
Bildfelder, sondern auch im Gefüge der Doppelseite als Ganzer, die Gleichheit in 
Format und Rahmung als Ausgangspunkt für eine fundamentale Ungleichheit. Eine 
ganz eigene, den Betrachter unmittelbar einbeziehende Logik entfaltete diese Kon­
stellation beim Auf- und Zublättern der Doppelseite. War die Gruppe der Verehren­
den bei geöffnetem Zustand als hinzutretende charakterisiert, die als exemplum, als 
Rollenangebot für das Handeln des Betrachter/Benutzers fungierte, kam es beim 
Schließen der Seite zu einer materiellen Realisierung ihrer Offerte. Die Herrscher­
figur schwenkte auf die Verehrenden zu, um schließlich in direkte Berührung mit 
ihnen zu gelangen. Im Gebrauch des Kodex wurde die Gabe an den Herrscher tat­
sächlich entgegengenommen. 
An einer Reihe ottonischer Doppelseiten hat Wolfgang Christian Schneider darle­
gen können, wie der Vorgang der Entgegennahme bisweilen präzise in die Komposi­
tion der Bilder eingebaut wurde.9 So ist die Anbetung der Könige im Perikopenbuch 
Heinrichs II. so gestaltet, dass die Gaben der Könige beim Umblättern der Doppel­
seite genau auf den ausgestreckten Händen Mariens zu liegen kommen.10 „Jeder, der 
das Blatt wendet, vollzieht die Darreichung der huldigenden Gaben mit und tritt so 
ein in die mit der Gabendarbietung verbundene Anerkenntnis des göttlichen Kindes 
als des Weltenherrschers."11 Diese Aussage lässt sich problemlos auch auf die himm­
lische Liturgie des Metzer Sakramentars übertragen. Die Sanctus-Miniaturen zeigen 
zwar keine punktgenaue Abstimmung des „Krongolds" auf die Hände seines Emp­
fängers, doch entwickelt die Platzierung der Kronen im obersten und im untersten 
Register im Zusammenspiel mit der Gegenseite ihren eigenen Sinn: Die Reihe der 
Jungfrauen trifft beim Umblättern genau mit dem Feld der inscriptio zusammen. Dass 
es drei Kronen sind, die dargeboten werden, erweist sich als numerische Entspre­
chung zur dreifachen Intonation des Sanctus. Bei den Engeln wiederholt sich die 
Dreizahl, die in der christlichen Exegese trinitarisch ausgelegt wurde.12 Wenn auch 
nicht in der exakten Position, so zielt ihre Gabe doch in der Höhenlage klar auf das 
Haupt des Maiestas-Christus. Das in der Anordnung auf zwei Seiten Getrennte wird 
im Gebrauch des Kodex zusammengeführt und verbunden. 
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Maiestas II. Neuer Bund -Alter Bund 
Unser erstes Be isp ie l hat uns in einige elementare W i r k m e c h a n i s m e n der v i s i o n ä r e n 
Doppelse i te eingeführt. Für unsere Suche nach Di f ferenz ierungen von ä u ß e r e m und 
innerem Sehen wird es nun wicht ig sein, das Pr inz ip zweier grundsätz l ich e i gens tän ­
diger Instanzen z u vertiefen, die erst i m D i p t y c h o n zu e inem geme insamen V i s i o n s ­
geschehen mite inander verbunden werden. Zusätz l ichen A u f s c h l u s s in d i e s e R i c h ­
tung verspricht unser zweites Fal lbeispiel , ein Paar karol ingischer E l f e n b e i n t a f e l n i m 
Hess ischen L a n d e s m u s e u m Darmstadt {Abb. 7).13 D i e heute in e inem neuze i t l i chen 
R a h m e n verbundenen Re l ie f s waren ursprüngl ich als Vorder- und R ü c k s e i t e e ines 
Buche inbandes konzipiert , der einen l iturgischen Text barg.14 D i e l inke T a f e l z e ig t in 
drei durch Rahmenle i s ten getrennten Registern den ikonographisehen S tandard typus 
der Maiestas Domini: oben und unten die Evange l i s tensymbo le , i m Z e n t r u m C h r i ­
stus auf e inem Sphären -Thron sitzend. Wen iger leicht zu identi f iz ieren ist de r B i l d ­
gegenstand der rechten Tafel : E in bärtiger, nicht nimbierter M a n n bl ickt in d e r G e s t e 
des aposkopein nach oben.1 5 I h m nähern s ich quasi i m Sturzf lug zwe i E n g e l mi t 
einem Kranz, aus d e m die Rechte Gottes herabgreift. Das Spruchband des A u f b l i c k e n ­
den trägt den Text ASPICIENS A LONGE ECCE VIDEO D[E]I POTENCIAM ( „Von weit her b l i k -
kend, siehe, schaue ich Gottes Mach t " ) . Er ist d e m O f f i z i u m der ersten N o k t u r n des 
ersten Adventsonntages entnommen. W i e Rosa l ie Green zeigen konnte, w i rd der Spre -
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eher damit als Johannes der Täufer ausgewiesen: Im maßgebl ichen K o m m e n t a r zu 
den Texten des O f f i z i u m s werden diese Verse dem Täufer in den M u n d gelegt.16 
S o w o h l die Gest ik des aposkopein w ie die Aussage des Spruchbandes lassen das 
Sehen z u m übergeordneten T h e m a der Elfenbeintafeln werden. W a s aber erblickt 
Johannes? I m R u n d des Kranzes wird ledigl ich die dextera Dei sichtbar. D i e b loß 
fragmentarische Sichtbarkeit Gottes innerhalb des Kranzes steht in e inem gewissen 
Spannungsverhältnis zur Behauptung des VIDEO DEI POTENCIAM. Sehr viel eher würde 
man als Z ie l von Johannes ' B l i ck eine komplette Erscheinung Christi erwarten, w ie 
sie auf der l inken Bi ldtafe l dargestellt ist. D a s dort auf dem von Christus gehaltenen 
K o d e x zu lesende Matthäus-Zitat - DATA EST MIHI O[M]NIS POTESTAS IN CELO ET IN T[ER]RA 
( „ M i r ist alle Gewa l t gegeben im H i m m e l und auf Erden" , M t 28, 18) - knüpf t mit 
d e m Begr i f f „potestas" an die von Johannes geschaute „potencia D e i " an. D a s Ver­
hältnis v o n rechter und l inker Bi ldtafe l kann also als eines zwischen fragmentari ­
scher und vol lständiger Sichtbarkeit Gottes beschrieben werden. Dieser B e f u n d lässt 
sich unterschiedl ich interpretieren. Kesslers Vorschlag lautet, hier sei die Oppos i t ion 
zw ischen geistiger Schau {Maiestas) und körper l ichem B l i ck ( Johannes) ins B i l d 
gesetzt.17 D i e s scheint mir j edoch in die Irre zu führen. D i e Geste des aposkopein 
j edenfa l l s kann dafür k a u m als Be leg herhalten, denn sie indiziert in anderen Z u s a m ­
menhängen, w ie in der etwas späteren Bamberger Apokalypse, gerade das Überschrei­
ten einer nur irdischen Sphäre des Sehens.1 8 
Bessere Anha l t spunkte f inden sich für eine Lektüre, die das Verhältnis der beiden 
Tafe ln zueinander als ein zeit l iches im Sinne eines hei lsgeschichtl ichen Verheißungs-
Er fü l lungs -Zusammenhangs begreift.19 J ohannes ' fragmentarischer B l i ck durch das 
„H imme l s f ens te r " des Kranzes steht für das Sehen „ v o n einst", das Sehen des A l t en 
Bundes , der Propheten und A n k ü n d i g e r Christi . D e r vol lständige, nicht mehr durch 
eine R u n d f o r m begrenzte, sondern einer R u n d f o r m (Sphärenthron) v ie lmehr vor ­
geblendete A n b l i c k Christ i im Ma ies tas -Mot i v h ingegen steht für das Sehen des N e u ­
en Bundes , ist eine Ant i z ipa t ion des Christus der Parusie. Der B l i c k aus der Ferne 
wird mit d e m Secundus Adventus v o n einer Naherfahrung abgelöst werden, die nicht 
mehr al lein e inem Auserwähl ten , sondern der gesamten Christenheit o f fen steht. D i e 
D i f f e renz zw ischen b loß fragmentarischer und vol lständiger Ans icht igke i t Christi ist 
dabei gekoppelt an den Unterschied zwischen medialen Aggregatzuständen von Spra­
che: Got t (seine H a n d als S y m b o l seiner S t imme) 2 0 und Johannes (Spruchband) k o m ­
muniz ieren münd l i ch , der Maiestas -Chr is tus ist nicht nur eingestellt in die Buchsta ­
ben A l p h a und O m e g a , er und die vier Evange l i s tensymbo le führen alle Schri f tstücke 
mit sich. 
Gerade in dieser Hins icht können die Darmstädter Elfenbeintafeln als speziel le 
Ausprägung eines Anordnungsschemas verstanden werden, das A l ten und Neuen B u n d 
in Bi ldpaaren gegenüberstellt und unterschiedlichen medialen Modal i täten der Gottes­
erfahrung zuordnet. E ine besonders prägnante und subti le Ausdeutung erfährt die 
medientheoret ische A u f l a d u n g christl icher T y p o l o g i e im ottonischen Moses-Thomas-
Diptychon {Abb. 4), das die Übergabe der Z e h n Gebo te mit einer Darstel lung des 
T h o m a s z w e i f e l s paart.21 In der Begegnung mit d e m ungläubigen Jünger, der seinen 
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^66. 4: Moses-Thomas-Diptychon, Trier, um 990/995, Berlin, Staatliche Museen Preußischer Kulturbe-
sitz, Skulpturensammlung, Inv. Nr. 8505/8506 
Finger in die Seitenwunde einführt, wird die körperliche Offenbarung Christi z u m 
Med ium, das die Verheißung der Gesetzestafeln sowohl einlöst wie überbietet.22 E i n e 
solche, Körper gegen Schrift ausspielende Argumentation scheint in Widerspruch 
zur Funktion der Tafeln zu stehen. Diese dürften als Einband eines Uber vitae gedient 
haben, das die Personen auflistete, derer während der Messe gedacht werden sol lte. 
Das Verlesen der dort eingetragenen Namen war von der Bitte begleitet, dass Go t t 
diese in sein eigenes Buch des Lebens eintragen möge.2 3 
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D ie Opposit ion von Gesetzestafeln und Seitenwunde zielt folglich auf zwei ver ­
schiedene Seinsmodi von Schrift, den toten Buchstaben auf dem Pergament und den 
lebendigen des von Gott geführten Buches. In diesem Zusammenhang ist auf jene 
Stelle im 2. Korintherbrief zurückzukommen, welche die Forschung schon früh als 
implizite Textreferenz des Diptychons ausgemacht hat: „Ist doch offenbar geworden, 
dass ihr ein Brief Christi seid, [ . . . ] geschrieben nicht mit Tinte, sondern mit dem 
Geist des lebendigen Gottes, nicht in steinerne Tafeln, sondern in die fleischernen 
Tafeln des Herzens." (2 Kor 3, 3).24 Was sich zunächst wie eine Gegenüberstellung 
starrer Gegensatzpaare liest, mündet für die Seite des Neuen Bundes in eine 
contradictio in adiecto: D ie Tafeln des Herzens sind einerseits fleischern, doch ande­
rerseits mit Geist beschrieben. Gerade dieser Zusammenfal l von Körperlichkeit und 
Geistigkeit dürfte die Pointe sein, die den Zugang zum Medienkonzept der früh­
mittelalterlichen Diptychen eröffnet: Was die Elfenbeintafeln im Hinbl ick auf den 
Text evozieren, den sie enthalten, ist die Verkörperung des Gottesworts in der liturgi­
schen Gebrauchssituation: Das Wort wird Fleisch, die v o m Geist erfüllte Auf führung 
der Schrift sorgt für körperliche Präsenz.25 
Wenn die Darmstädter Tafeln ihre Argumentat ion über eine andere Med ien ­
opposition entwickeln (Mündlichkeit vs. Schriftlichkeit), dann geschieht dies letzt­
lich mit der gleichen Zielrichtung: D ie Schriftzeichen, die den Christus des Neuen 
Bundes als Insignien seiner „potestas" begleiten, rahmen j a eine Figur in voller Kör ­
perlichkeit. Das Prinzip der Verkörperung im Gebrauch des liturgischen K o d e x wird 
hier in einen Diskurs über die Gottesschau gekleidet: Was das innere Auge des Johan­
nes nur fragmentarisch erblickt, wird mit der Wiederkunft Christi für alle uneinge­
schränkt sichtbar werden. D ie Wiederaufführung des ersten Adventus nach dem Text 
des Antiphonars eröffnet den Teilnehmern der Messe schon einen Vorgeschmack die­
ses Seherlebnisses. 
Maiestas III. Innen -Außen 
Eine dritte Mögl ichkeit , die Maiestas mit einem separaten Visionär zu verknüpfen, 
führen zwei ottonische Elfenbeintafeln vor, die für den Einband eines Sakramentars 
geschaffen wurden (Abb. 5).26 Der in einer achtförmigen Mandorla thronende Christus 
findet hier sein Gegenüber in dem schreibenden Papst Gregor, der als Verfasser des 
Sakramentars galt. Während der Kirchenvater seine Feder ins Tintenfass taucht, f lü ­
stert ihm die Taube des Heil igen Geistes den zu schreibenden Text ins Ohr. Das für 
uns entscheidende Mot i v ist der B l ick des Papstes, der sich nach links hin wendet. 
Wenn das Sakramentar während der Messe aufgeschlagen wurde, kam eine szeni­
sche Verbindung zwischen Gregor und Christus zustande. Der Sinn dieses B l ick ­
kontakts ist ein doppelter: Z u m einen verweist er v o m menschlichen Verfasser zu­
rück zum göttlichen Autor des Messbuches. Dieses Ableitungsverhältnis konnte von 
Betrachtern in der Zusammenschau der beiden Tafeln weiter vertieft werden: Christus 
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und Gregor sind als Pendantf iguren entworfen, deren Entsprechungsverhä l tn i s v o n 
der „auf fa l lenden Trittstel lung"2 7 über das frontale S i tzmot iv bis hin zu d e n K o d i z e s 
reicht, d ie beide in ihrer L i n k e n halten - der eine schon abgeschlossen, der andere 
noch fertig zu schreiben. Für uns noch wicht iger ist ein zweiter Aspekt : N i m m t m a n 
den B l i ckkontakt als szenische Verbindung ernst, dann wird die Maiestas über i h n als 
j enes v is ionäre „ B i l d " qualif iziert, das Gregor bei A b f a s s u n g des S a k r a m e n t a r s v o r 
A u g e n hatte. D e r Inspirat ionsvorgang, der bei isolierter Betrachtung der r ech ten T a ­
fel allein über S t i m m e und O h r gesteuert erscheint, wird bei a u f g e k l a p p t e m Z u s t a n d 
des E inbands auf das Feld der visio und auf die Erscheinung eines göt t l i chen B i l d e s 
verlagert. 
D i e räuml iche Trennung zwischen Maiestas und V is ionär wird in d i e se r K o n s t e l ­
lat ion fo lgendermaßen semantisiert: ein irdischer Ak teur (w ie der T ä u f e r in D a r m ­
stadt) n i m m t direkten B l i ckkontakt (w ie die Sel igen des Metzer Sakramentars) m i t 
d e m i m H i m m e l thronenden Christus auf. D i e beiden Orte des B i l derpaars treten 
damit deutl ich als Darstel lung des äußeren Sehvorgangs (rechte Tafe l ) u n d als D a r ­
stel lung einer inneren Seherfahrung ( l inke Tafe l ) auseinander. Gegens tand der V i s i o n 
ist der i n k a r n i e r t e L o g o s , d e s s e n k ö r p e r l i c h e E r s c h e i n u n g den R a h m e n der 
acht förmigen Mandor l a überschreitet. D i e Übersetzung des Geschauten in d a s g e ­
schriebene Wort geht einher mit einer Beschr i f tung des e igenen Körpers : G r e g o r hält 
seinen K o d e x in einer höchst unpraktischen Schreibposi t ion vor der B r u s t a u f g e ­
schlagen. D i e V - f ö r m i g zu laufenden L in i en der geschriebenen Ze i len k o n v e r g i e r e n 
mi t den Bordüren seines palliums. In der Über lagerung v o n textus und G e w a n d w i r d 
das Priesteramt Gregors (und damit auch das des realen Zelebranten) als , , I n v e s t i t u r " 
definiert: D e r Amtsträger streift sich den von Got t s tammenden Messtext über. W e n n 
d ie M e s s e zelebr iert w i rd , so suggeriert das D i p t y c h o n , besitzt der K o d e x des 
Sakramentars die Kraf t , i m Priester die körper l iche Gegenwar t Christi zu gener i e ren . 
D i e Verb indung von he i l igem Autor /Pr iester und l i turgischem U r b i l d w i r d das 
ganze Mittelalter h indurch i m m e r wieder in d iptychale Strukturen e inget ragen . D a s 
ebenfal ls ottonische Fragment eines Sakramentars aus d e m Skr iptor ium C o r v e y k o m ­
biniert die gött l iche Inspiration Gregors mit der Kreuz igungsszene {Abb. 6 ) : 2 8 G a n z 
ohne Schre ibwerkzeug sitzt der K i rchenvater an se inem Pult und blättert i n d e m v o n 
i hm beschriebenen K o d e x . D e r dort zu lesende Text (SCRIBIT GREGORIVS DICTAT QVAE 
SP[IRITU]S ALMVS - „Gregor schreibt, was der güt ige Ge is t dikt iert") stellt d i e gö t t l i che 
Inspiration des Geschr iebenen in den Vordergrund, ebenso w i e die in art is t ischer B i e ­
gung v o n se inem Haupt herabhängende Taube. D o c h Gregors Hal tung m i t d e m in d ie 
H a n d gestützten K o p f verkörpert e ine Akt i v i tä t der meditatio über das G e s c h r i e b e ­
ne.29 Dabe i gleitet der B l i c k des He i l igen über den aufgeschlagenen Tex t h i n w e g a u f 
die Gegense i te mi t d e m Gekreuz ig ten . 
I m Gegensa tz zu den niedersächsischen El fenbeinta fe ln z ie len die C o r v e y e r M i ­
niaturen mehr auf die Rezept ion als die Produkt ion des l iturgischen T e x t e s . G r e g o r 
bl ickt An te i l nehmend hinüber auf d ie Kreuz igungsszene , die in den b e i d e n B e g l e i t ­
f iguren mi t ihren express iven Trauergesten selbst schon eine erste E b e n e a f f e k t i v 
aufgeladener Rezept ion enthält. D i e Kreuz igung , die in anderen S a k r a m e n t a r e n der 
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Abb. 5: Gregor und Maiestas, Niedersachsen, 2. Viertel 11. Jahrhundert, Berlin, Staatsbibliothek, Ms. 
theol. lat. quart. 2 
Zeit den Eingang des Kanons schmückt, ist hier als Geschehen der Fürbitte aufgeru­
fen: das Kreuz als grünfarbener Lebensbaum, um den sich unten eine Schlange win­
det, Maria und Johannes in den Beischriften als Anwälte der Gläubigen genannt: 
F V L G I D A S T E L L A M A R I S P R O C U N C T I S P O S C E M I S C E L L I S - E T T U I U N G E P R E C E S C U [ M ] U I R G I N E 
U I R G O I O H A N E S - (Leuchtender Meerstern, bitte für alle Elenden - Und du, jungfräuli­
cher Johannes, verbinde deine Bitten mit denen der Jungfrau).30 Die gesamte Szene 
ist die Darstellung dessen, was Gregor innerlich vor Augen hat, ohne dass es am Ort 
seiner Betrachtung äußerlich präsent wäre. Als Betrachter der Doppelseite ist in die­
sem Fall eher der Zelebrant intendiert, der in der Vision Gregors eine Verbildlichung 
dessen vorfand, was sein eigenes Handeln während der Feier der Messe gegenwärtig 
werden lassen sollte.31 
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Abb. 6: Gregor und Kreuzigung, Sakramentarfragment, Corvey, Ende 10. Jahrhundert, Leipzig, Univer­
sitätsbibliothek, Rep. I 57, fol. lv-2r 
Augenöffnende Buchgeschenke 
Zur performativen Dimension der Diptychen 
Die betrachteten Beispiele haben unterschiedliche Möglichkeiten zutage gefördert, 
das visionäre Bi ldformular der Maiestas Domini auf einem Paar getrennter B i ld fe lder 
in Szene zu setzen: D ie eine, die im Metzer Sakramentar zu beobachten i s t , zielt auf 
eine Opposit ion zwischen dem Geschauten als in sich zentriertem und v o l l k o m m e ­
nem Zeichen, und den Schauenden, die als Append ix oder Supplement in a s y m m e t r i ­
scher Position hinzutreten. D ie zweite Option behandelt die Grenze z w i s c h e n den 
beiden Bildträgern noch stärker als trennendes Element. Das Sehen G o t t e s fällt in 
zwei zeitlich getrennte Stufen auseinander, von denen die eine die f ragmentar ische 
Offenbarung des Al ten und die andere die vollständige Offenbarung des N e u e n B u n ­
des vertritt. A m nächsten an die Di f ferenz von äußerem und innerem S e h e n führen 
uns die zuletzt betrachteten Autoren- und Priesterbilder. In ihnen wird der B ü c k eines 
menschlichen Akteurs zweimal dargestellt, von außen und von innen. 
Bei aller Vielfalt können wir auch eine Gemeinsamkeit der betrachteten Be isp ie le 
erkennen: Ihr Interesse geht nicht vorrangig dahin, den visionären Bl ick a l s Tei lhabe 
an einem perfekten göttlichen Sehen zu charakterisieren. D ie Abgrenzung unterschied­
licher Orte der Schau soll ihren Rahmen in der performativen Gebrauchss i tuat ion der 
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Messfeier finden. Im Auseinander- und Aufeinanderklappen der beiden Bildseiten 
soll verdeutlicht werden, wie die Gläubigen während der Messe Anschluss an das 
visionäre B i ld der Maiestas gewinnen können. Immer geht es dabei darum, die reale 
Verkörperung des Logos im Text sichtbar werden zu lassen und so die reale Gegen­
wart Christi in der Messe zu evozieren. 
In seiner Studie zum Diptychon als Medium christlicher Kunst hat Wolfgang K e m p 
stark auf das Moment der „Chresis", des Gebrauchs der Doppelbilder abgehoben.32 
Zur Vertiefung dieses Zusammenhangs möchte ich abschließend zwei doppelseitige 
Darstellungen heranziehen, welche den inneren Bl ick über die Stiftung liturgischer 
Bücher an einen heiligen Empfänger konstituieren.33 Ein besonders elaboriertes Be i ­
spiel ließ Bernward von Hildesheim in das sog. Kostbare Evangeliar einfügen, das er 
auf einen Marienaltar in Sankt Michael stiftete {Abb. 7).34 L inks bringt der B ischof 
den K o d e x auf einem Altar dar, ihm gegenüber thront, von Engeln gekrönt, Maria mit 
Christus, die beide ihre Rechte zur Entgegennahme von Bernwards Gabe ausstrek-
ken. D ie mit zahlreichen Beischriften versehene Darstellung zeichnet sich dadurch 
aus, dass die Buchübergabe nicht direkt erfolgt, sondern über einen Vektor der Schau 
v o m Diesseits ins Jenseits vermittelt wird: „D ie sichtbare Handlung besteht darin, 
dass Bernward das Buch auf den Altar der Kirche legt, der sichtbaren Kirche auf 
Erden. Er tut dies in dem Bewusstsein, dass dem sichtbaren Tun eine unsichtbare 
Wirkl ichkeit entspricht. Und so sieht er mit den Augen des Glaubens, wie Christus 
und Maria schon ihre Hand ausgestreckt haben, um das ihnen dargebrachte Buch aus 
seiner Hand entgegenzunehmen, wenn er es gleich auf dem Altar niederlegt."35 Das 
Moment der visuellen Vermittlung einer Übergabehandlung an zwei verschiedenen 
Orten wird durch die konkrete Ausgestaltung der Metapher der von Eva geschlosse­
nen und von Maria wieder geöffneten Paradiespforte stark gemacht, die in das rechte 
B i ld eingefügt ist. Zugleich kommt über die geschlossene und die geöffnete Pforte 
das Handlungsmoment des A u f - und Zuklappens ins Spiel, das für das Funktionieren 
der Doppelseite als Ganzer von zentraler Bedeutung ist: Das Aufschlagen der beiden 
Blätter konstituiert j a erst den Bl ick durch die geöffnete Pforte hinüber zum Altar. 
B e i m Umblättern wiederum fällt der Ort, an dem Bernward das Evangel ium mit dem 
gold- und juwelengeschmückten Einband deponiert, mit der Marienfigur selbst zu ­
sammen: A u f der Ebene des handelnden B i ldwerkes hat Mar ia das Geschenk 
Bernwards tatsächlich angenommen. 
Eine zeitgleiche, in ihrer Genese aber wohl vollständig unabhängige Parallele f in­
det die Doppelseite des Kostbaren Evangeliars im Evangeliar von Egmond, das Diet­
rich II. von Hol land und seine Frau Hildegard an die von ihnen gegründete Kloster­
kirche E g m o n d stifteten (Abb. S).36 L inks treten Dietrich und Hildegard innerhalb 
einer Bogenarchitektur, die für die Klosterkirche bzw. das Kloster als Ganzes steht, 
an einen aufwendigen Altaraufbau und legen dort den aufgeschlagenen K o d e x nie­
der, den sie mit beiden Händen umfasst halten. D ie am oberen Bildrand zu lesende 
Inschrift verknüpft diesen A k t mit der Schenkung des Evangel iums an den Patron des 
Klosters, den heiligen Adalbert.37 D i e Rectoseite antizipiert die Annahme der Stif ­
tung: Adalbert n immt die fuß- bzw. kniefäl l ig vorgetragenen Bitten des Stifterpaares 
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y4ö£i. Dietrich II. und Hildegard deponieren das Evangeliar auf einem Altar, das Stifterehepaar vor 
Adalbert und Christus, Evangeliar von Egmond, Gent um 975, Den Haag, Koninklijke Bibliotheek, Hs. 
76 F 1, fol. 214v-215r 
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entgegen und leitet sie an ihren letzten Empfänger, den in der Mandorla erscheinen­
den Christus, weiter.38 Der Stiftungsakt wird so erneut mit dem Thema der Gottes­
schau verknüpft, wobei letztere nicht durch einen Blick von Seite zu Seite repräsen­
tiert ist, sondern durch eine Verdoppelung der Stifterfiguren im Bereich der jenseiti­
gen, der inneren Schau. Auch hier wird die Auseinanderfaltung in eine äußere und 
eine innere Sphäre beim Schließen der Doppelseite in einen direkten Kontakt über­
führt: Der von den Stiftern gehaltene Kodex wandert dann in den unteren Bereich der 
Mandorla, und damit an genau jenen Punkt, wo auf dem Recto eine auffällige figür­
liche Leerstelle freigehalten wurde. 
Eine grundsätzliche Gemeinsamkeit verbindet die von uns betrachteten Doppelbilder 
der karolingischen und ottonischen Zeit: Immer geht es um eine Blickbeziehung 
zwischen zwei heterogenen Bildelementen, deren Verschiedenartigkeit nicht aufge­
hoben werden soll. Der Doppelort der Diptychen war die ideale Matrix für neu kre­
ierte Zusammenhänge der Schau, die zwei distinkte Instanzen miteinander interagieren 
ließen. Die Unabhängigkeit zweier Bildorte bot Raum für Experimente, welche eine 
innere Seherfahrung mit einer davon unabhängigen Position des äußeren Blicks ver­
knüpften. Dieser künstlich „montierte" Sehzusammenhang war jeweils für eine 
Gebrauchssituation bestimmt, welche die bildliche Darstellung in die Realität eines 
tatsächlichen Geschehens überführen sollte: durch Erstellung realer Präsenz im litur­
gischen Gebrauch der Kodizes. 
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